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MONATSSCHRIFT FUR KUNSTWISSENSCHAFT 


MUSEUMSWESEN UND DENKMALPFLEGE 
MITTEILUNGSBLATT DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER E.V. 
HERAUSGEGEBEN VOM ZENTRALINSTITUT FUR KUNSTGESCHICHTE IN MUNCHEN 
IM VERLAG HANS CARL | NURNBERG 


IO. Jahrgang Februar 1957 Heft 2 


DAS SEBALDUSGRAB IN NURNBERG 
(Mit 1 Abbildung) 


Um die Durchführung einer geplanten Verlegung des Nürnberger Sebaldusgrabes 
(Abb. 1) zu verhüten, wurde an die zuständigen kirchlichen und staatlichen Stellen 
die folgende Erklärung gerichtet. 


6. Dezember 1956 


Die Unterzeichneten haben gehört, daß der evang.-luth. Kirchenvorstand von St. 
Sebald in Nürnberg bei der Neueinrichtung des nach Behebung sehr schwerer Kriegs- 
schäden wiederhergestellten Chores der Sebalduskirche trotz des Einspruches des 
Bayer. Landesamtes für Denkmalpflege beabsichtigt, das mitten im Chor stehende 
Sebaldusgrab, wie es Peter Vischer 1519 vollendet hat, zu entfernen, weil seine Po- 
sition die Erfüllung jener liturgischen Bedürfnisse, die in der Gegenwart ein hervor- 
ragendes Anliegen des evangelischen Gottesdienstes geworden sind, erschwere. 

Wir bekennen, daß uns diese Nachricht bestürzt und mit tiefem Schmerz bewegt. 
Wir respektieren das Primat des Gottesdienstes durchaus, können aber nicht ver- 
stehen, daß es unmöglich sein soll, in einer klugen räumlichen Ordnung die Voraus- 
setzungen für ‘die Erfordernisse des evangelischen Gottesdienstes in der Sebaldus- 
kirche zu schaffen, ohne aus dem Chor, der einer der schönsten Hallenchöre der 
deutschen Gotik ist, jenes Mittelstück zu verbannen, das bis heute die Namens- 
gebung der Kirche rechtfertigt und das für diesen Chorraum vor fast vierhundert- 
fünfzig Jahren durch Peter Vischer in einer genialen und einzigartigen Verflechtung 
der plastischen und architektonischen Wirkung geschaffen worden ist. Eine solche 


Veränderung kann unseres Erachtens nicht geschehen ohne wesentliche Einbuße an 
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Generaldirektor der Bayer. Staatsgemäldesammlungen, 
zugleich im Namen der Direktorenkonferenz der Staatl. 
Kunstsammlungen, München 

Ordinarius für Kunstgeschichte an der Technischen 
Hochschule München 

Hon.-Prof. für Geschichte der Baukunst an der Uni- 
versität München 

Direktor der Akademie der bildenden Künste, Nürnberg 
Erster Direktor des Germanischen Nationalmuseums, 
Nürnberg 

1. Vorsitzender der Vereinigung der Landesdenkmal- 
pfleger der Bundesrepublik 

‚ Direktor des Zentralinstitutes für Kunstgeschichte, Mün- 
chen 

Ordinarius für mittlere und neuere Kunstgeschichte an 
der Universität Köln, zugleich als 1. Vorsitzender des 
Deutschen Kunsthistorikerverbandes 
Direktor des Bayerischen Nationalmuseums, München 
Ordinarius für mittlere und neuere Kunstgeschichte an 
der Universität Erlangen 

Ordinarius für mittlere und neuere Kunstgeschichte an 
der Universität Göttingen 

Ordinarius für mittlere und neuere Kunstgeschichte an 
der Universität München 

Ordinarius für mittlere und neuere Kunstgeschichte an 
der Universität Würzburg 

‚ Schloß Neunhof b. Lauf (Pegnitz) im Namen des Nürn- 
berger Patriziates 
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yi ONE UND LITERATURBERICHT ZUM PROBLEM 
DES SPANISCHEN CARAVAGGISMUS 
(Mit 3 Abbildungen) 


Seit A. L. Mayer mit der These hervorgetreten war, daß sich in Spanien der „na- 
turalistische Stil“ selbständig ausgebildet habe (Geschichte der spanischen Malerei. 


1914), ist die Genese des spanischen „Tenebrismus“ ein äußerst umstrittenes Pro- 
blem, ein zentraler Fragenkomplex in der Geschichtsbetrachtung. Longhis dokumen- 
tarisches Material und schwerwiegende Argumente (Vita Artistica, 1927), die die 


engen Verbindungen Spaniens und Italiens im 16. und 17. Jahrhundert unter beson- 
derer Berücksichtigung von Caravaggios Einfluß aufrollten (vgl. Antal in: Kritische 
Berichte 1927 - 29), zwangen Mayer, von seiner „Erfindungs-These“ abzugehen; nach 


manchen Zugeständnissen verteidigte er aber den „eigenschöpferischen Beitrag des 
Landes am Tenebrismus”, nunmehr die Frage an Ribalta und Tristän aufrollend. (La 


pintura espanola. 4. A. 1949). 


Dieser ersten großen Kontroverse steht neuerdings eine zweite gegenüber. Ainaud 


(Ribalta y Caravaggio. 1947) breitete ein reiches Dokumenten- und Bildmaterial aus, 


demzufolge er den entscheidenden Einfluß Caravaggios für die Formation der spa- 


nischen Malerei des 17. Jahrhunderts betonte. Er stellte folgende Punkte auf: 1. Cara- 
vaggio hatte schon vor Rubens’ Reise 1603 sein Echo in Spanien und erfreute sich 
dort im 1. V. 17: Jh. großer Beliebtheit. 2. Ribalta, der den „kritischen Punkt“ und 
problematischen Moment darstellt (sign. und dat. Kreuzanheftung von 1582, Ere- 
mitage), durchläuft mehrere Stilphasen: bis 1612 ist er durch Navarrete, d. h. aus 
venezianischer Quelle zweiter Hand und durch Correggio beeinflußt, ab 1616 kom- 
men seine tenebristischen Tendenzen, verbunden mit großer Plastizität direkt von 
Caravaggio. Um 1625 ist Riberas Einfluß zu notieren. 3. Die Prädisposition des 


Zentrums Toledo für den Caravaggismus ist durch Tristän und besonders Mayno 


gegeben, dessen Beziehungen zu Savoldo und anderen Künstlern des Ambientes, in 


dem sich Caravaggio bildete, Harris (Revista Espanola de Arte, 1934-35) gezeigt 


hat. 4. Caravaggio und Ribera sind die Meister, die die Entwicklung der Schule von 
Sevilla (Veläzquez und Zurbarän) erklären. Demgegenüber betont Orozco (Clavileno 


1952; Zurbarän. Estudio y Catälogo, Madrid 1953; Goya 1954) nachdrücklich die 


Bedeutung des spanischen „Pre-Tenebrismus’: die realistische und tenebristische 
Tendenz kulminiere - im Sinne des kritischen Punktes - bei Ribalta und Sänchez 
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Cotän. Der erstere bezeichne im religiösen Figurenbild, der zweite im Bodegon den 


entscheidenden Moment. Diese beiden Meister würden die Formation des neuen 


Stiles vorbereiten. Lafuente (Breve historia de la pintura espahola. 1953) nimmt eine 
gemäßigtere Stellung ein. Er sieht das Problem folgendermaßen: 1. Die Neigung 
Spaniens zum Tenebrismus tritt schon im 3. V. 16. Jh. hervor: Navarrete malt „tene- 
bristische“” Bilder, künstliche Lichtquellen (Bestattung des hl. Laurentius etc. Es- 
corial); ebenso Greco. 2. In Ribaltas Kreuzanheftung von 1582 können die Licht- 
Schattenkontraste, das Hell-Dunkel nur von Navarrete und der Malerei des Escorial 
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kommen. 3. Cotäns Bodegones, die um 1600 eine neuartige Beleuchtung bringen, 
können nicht durch den Einfluß Caravaggios erklärt werden und stellen heute den 
„zentralen Punkt“ für die Neu-Formation der spanischen Malerei dar. 4. In der Ge- 
neration von 1560, die die „Prämissen des Naturalismus“ verkörpert, liegt also das 
Problem. Insbesondere der „Toledaner Herd“ mit Sänchez Cotän, Loarte, Tristän, 
“ Orrente und Mayno sowie die Valencianer Malerei mit Ribalta sind durch einen 
tenebristischen Realismus gekennzeichnet, der mit Caravaggio gleichzeitig ist. 5. 
Dieser „Pre-Tenebrismus” wird einige Jahre später durch den Einfluß Caravaggios 
und Riberas überlagert. Der Einfluß dieser beiden wirkt sich in der Generation 
Veläzquez - Cano - Zurbarän voll aus. 


Zweifellos stellt Lafuente das Problem am weitsichtigsten: im Rahmen der Ge- 
schichte der spanischen Malerei muß die Frage an breiten Sammelbegriffen wie 
„Tenebrismus“ und „Realismus“ aufgerollt werden. Der Kernpunkt der These La- 
fuentes ist die Kontinuität in der Entwicklung des spanischen Tenebrismus, wodurch 
den „äußeren Einflüssen“ durch Italien und insbesondere durch Caravaggio weit- 
. gehend das Gewicht genommen würde. Von einer Kontinuität des Tenebrismus kann 
man in Italien sprechen. Seit Leonardo und Correggio reißt die Kette der tenebristi- 
schen Maler nicht mehr ab: Venedig mit Tintoretto und besonders Bassano, Parma 
mit Correggio, die Lombardei mit Lelio Orsi, mit Muziano, mit Cambiasso, Campi, 
Peterzano, welch letztere dann das Klima bilden, aus dem Caravaggio hervorwächst. 


Demgegenüber erscheint der „Pre-Tenebrismus“ in Spanien sehr spät. Die erste 
große Welle der Lichtmalerei in Spanien fällt in das 4. Viertel des 16. Jh. und ist 
engst mit zwei Herden verknüpft, die beide ihre Wurzeln in Italien haben. El Grecos 
erster Toledaner Stil (1576-80) ist ein ausgesprochener Hell-Dunkelstil kühnster 
Eigenart, der die Lücke zwischen der oberitalienischen Lichtmalerei der ersten Jahr- 
hunderthälfte und dem Auftreten Caravaggios in Rom schließt. Seine Nachtstücke 
wie die „Anbetung der Hirten“ oder die „Auferstehung“ (Abb. 2) in Sto. Domingo 
. el Antiguo, Toledo nehmen durch ihr scharfes Kontrastlicht, den Bündellichtcharak- 
ter der Lichtquellen Eigenarten der caravaggesken Lichtauffassung vorweg (vgl. dazu 
Soehner: Greco in Spanien. Erscheint demnächst im Münchner Jahrb. d. B. Kunst). Die 
überragende Bedeutung seiner neuen Erfindungen auf dem Gebiete der Lichtmalerei 
(natürliche Lichtphänomene, farbige Lichtzerlegung, Bündellicht, schwarze Schatten) 
ist bis heute nicht gewürdigt; weder als Vorstufe zu Caravaggio (vgl. Friedländer: 
Caravaggio Studies. 1955) und im Rahmen der europäischen Lichtmalerei (Schöne: 
Über das Licht in der Malerei. 1954), noch in Hinblick auf die bedeutende Entfaltung 
der spanischen Lichtmalerei im 4. Viertel des 16. Jh. Tatsächlich ist zu beobachten, 
daß der zweite spanische Herd, die Lichtmalerei des Escorial, erst voll aufblüht, nach- 
dem Greco den „Tenebrismus“ in Spanien eingeführt hatte: sie kulminiert in Ti- 
baldi 1586 - 93, bei dem sich der Einfluß Grecos genugsam ausweisen läßt (vgl. Zarco 
Cuevas: Pintores italianos en San Lorenzo el Real de El Escorial 1932). 


Im Vergleich zu diesen gewaltigen Manifestationen der frühen Lichtmalerei be- 
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Grecos Ankunft nur ein tenebroses Bild, die „Anbetung der Hirten“ (1575, Abb. 3), 


e Beitrag Spaniens nur auf Einzelstücke. Navarrete malt vor, M; 


dessen Behandlung als Nachtstück traditionell ist. Die gerne als „entscheidendes Le 


' Bild“ angeführte „Bestattung des hl. Laurentius“ entsteht erst 1579 und bleibt bei 


Navarretes Tod unvollendet. Abgesehen von seiner Abhängigkeit von Venedig 
(Bassano) und Correggio, die auch Angulo (Ars Hispaniae XII, 1954) neuerdings 
betont, scheint uns die lombardische Malerei wesentlich zum Verständnis seiner 
Bilder: die riesigen Bildformate, das Proportionsverhältnis der großen Figuren zur 
Bildfläche, das Hell-Dunkel und das künstliche Kerzenlicht finden wir bei Antonio 


Campi (Marientod 1577, Mailand, etc.); das ist besonders interessant, weil Campi 1583 R 


nach Spanien in den Dienst Philipps II. kam. Wie Cambiaso kann er sehr gut vor a 


seiner Ankunft Bilder an den Escorial geliefert haben. Auch Werke des Brescianers 


Muziano und mancher anderen lombardischen Manieristen mag man vergleichen. 


Das „entscheidende Bild“ Ribaltas ist die Kreuzanheftung von 1582. Nach den vor- 
handenen Fotos scheint Ainauds Urteil richtig zu sein, nämlich, daß Ribalta in dieser 
Phase von Correggio beeinflußt ist. Aber dieser Einfluß ist kein direkter, sondern 
kommt aus zweiter Hand: wer die Bildwelt des Lelio Orsi (Venturi IX, 6, 1933) stu- 
diert, wird überraschende Ubereinstimmungen finden, nicht nur, was die Hand- 


habung des Hell-Dunkels, die schweren Schlagschattenmuster, betrifft; bei ihm fin- 


den wir auch die heftig bewegte, „dramatisierte“ Figurenwelt, ähnliche Bewegungs- BR 


stellungen und nicht zuletzt den Landschaftsaushlick mit hochgezogenem Horizont. 
Ribalta ist nach diesem tenebristischen Vorstoß - seine nächsten bekannten Werke 
(Retabel von Algemesi) sind 20 Jahre später - zunächst in einen oberflächlichen 
Manierismus A la Zuccaro verfallen, ehe er seit 1616 einen „caravaggesken Tene- 
brismus“ pflegt. 


Es ist wichtig zu vermerken, daß die Maler des „Toledaner Herdes“, der Genera-. 


tion von 1560 (Sänchez Cotän, Loarte, Tristän, Orrente, Mayno), merkwürdigerweise 
alle erst in ihrer Spätzeit, also nach 1600 „tenebros“ malen, d. h. zu einer Zeit, als 
der Einfluß Caravaggios schon wirksam gewesen sein kann. Um hier zu klaren Un- 
terscheidungen zu kommen, ist eine genaue Definition der Lichtkunst Caravaggios 
notwendig: solche Definition liegt neuerdings von Ortega y Gasset (Papeles sobre 
Velazquez y Goya. 1950), Schöne (a. a. ©. 1954) und Soehner (Zschr. f. Kstgesch. 
1955) vor. Auf diese Definitionen im einzelnen einzugehen, würde im Rahmen dieses 
Berichtes zu weit führen. Jedoch müssen dieselben für die nachfolgenden Feststel- 
lungen vorausgesetzt werden. 


Das früheste Beispiel der neuen Toledaner Lichtkunst ist ein datiertes Stilleben von 
Sänchez Cotän von 1602 (Col. Duque de Hernani, vgl. Abb. 4), in dem - was die spa- 
nischen Gelehrten nicht wahr haben wollen - der Einfluß Caravaggios evident ist. 
Das betrifft nicht nur die Lichtführung (Lichteinfall von schräg oben links) und die 


Intensität des Lichtes, sondern vor allem die Art, wie es aufgefaßt wird: sämtliche. 


Bilddinge werden von einem klar bestimmten Licht erfaßt, die Licht- und Schatten- 
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stufen bilden so eine festgelegte Proportion. Die Kontraste zwischen Hell und Dun- 
kel, die strichscharfen Schattengrenzen, die schweren Schlagschatten sind unver- 
kennbar römischer Stil Caravaggios, ebenso wie die Anordnung der Dinge in vorder- 
ster Bildebene und die Tendenz, die ideale Bildebene durch gleichsam in den realen 
Raum hinausragende, überstehende Dinge zu durchbrechen. Die Bodegones von 
Sänchez Cotän sind demnach symptomatisch für die Bereitschaft Spaniens, Cara- 
vaggios Kunst aufzunehmen - zu einer Zeit, als man anderen Orts noch gar nicht 
daran dachte. Wenn auch der Formenapparat bei Cotän weitgehend von Caravaggio 
abhängig ist, wird niemand den spanischen Bildgeist seiner Bodegones in Abrede 
stellen; im Gegenteil: Cotän ist der erste, der den spezifisch spanischen Bodegon - 
insbesondere in Themenstellung und -auffassung - vorstellt. 

Trotz des Zusammenhanges mit Caravaggio zeigt Cotän Abweichungen von dessen 
Lichtmalerei: bei Cotän ist der Grund nicht lichthaltiger Dunkelgrund sondern ein- 
facher Schwarzgrund; der Tiefschatten erreicht nie diese Undurchsichtigkeit und 
Dichte wie bei Caravaggio sondern ist lichter (wodurch die Gegenstände auch nicht 
die materielle Substanzialität wie bei Caravaggio bekommen); die Farbskala ist durch- 
aus eigenartig. 

Gerade diese Abweichungen aber sind es - und sie sind typisch, wie wir bei der 
Betrachtung seiner religiösen Bildwelt noch sehen werden -, die die Behauptung 
widerlegen, daß Cotän die „Formation des neuen Stiles“ durch seine Lichtmalerei 
vorbereite. Denn die Meister der nachfolgenden Generation - Veläzquez, Zurbarän 
- verstehen Caravaggio viel besser, insbesondere, was den Zusammenhang von 
Dunkelgrund und Bildfiguren des Vordergrundes betrifft: sie verstehen, daß zwischen 
diesen ein lichtmäßiger Zusammenhang besteht, was Cotän nicht begriff. 


Die „tenebrosen“ Bilder religiösen Themas, sämtlich im 1. V. 17. Jh. entstanden, 
zeigen bei Sänchez Cotän nicht diese Annäherung an Caravaggios Stil; sie liegen 
durchaus in der Tradition des Escorial-Stils und insbesondere des „Tenebrismus“ der 
‘dort arbeitenden Italiener Campi und Campiaso (vgl. auch Peterzano in Boll. d’Arte 
1934) - nicht nur, was das Kunstlicht und seine Darstellung betrifft, sondern vor 
allem, was die Durchsichtigkeit und Transparenz der Körperschatten der Figuren an- 
langt. Als Musterbeispiel kann Cotäns Madonna mit Kind, Granada, Mus. dienen: die 
grauen Gesichtsschatten der Madonna sind transparent und verleihen ihr etwas 
Atherisches. Was es bei Caravaggio und den typischen Caravaggesken nicht gibt, 
finden wir hier: die Licht- und Schattenstufen der Tafel bilden keine zusammen- 
hängende, durchgängig „reale“ Proportion, sondern wechseln mit den Körperteilen 
ihre Stärke im Sinne einer bildeigenen „idealen“ Lichtstufung. Nur der Stilleben und 
Fenster umfassende Teil zeigt Anklänge an Caravaggio, die aber ebenso wie das 
bassaneske Kaminfeuer nur als „Motiv-Übernahmen” Interesse haben. 


Die für Cotäns religiöse Bildwelt beschriebene Situation ist für den ganzen „To- 
ledaner Herd“ charakteristisch. Caravaggios Lichtkunst wird dort gewissermaßen zö- 
gernd aufgenommen und nur teilweise verarbeitet; sie „mischt“ sich stärkst mit Ele- 
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menten des oberitalienischen, lombardischen „Tenebrismus”. Dieser tenebristische 
„Mischstil“ darf als das eigentliche Charakteristikum der Toledaner Schule gelten. 


Alejandro de Loarte (Revista Espafiola de Arte, 1934) ist nicht nur in den themati- 
schen Vorwürfen, sondern auch in seinem Hell-Dunkel stärkst vom oberitalienischen 
Stilleben beeinflußt. Gerade aufgehängtes Geflügel etc. als Darstellung hat dort eine 
lange Tradition: wir verweisen auf Vincenzo Campis „Geflügelhandlung“ (Mindel- 
heim), oder „Fleischerei“ (Mailand). Absolut vorbildlich für Loartes große Stilleben 
und Hell-Dunkel ist der Maler Empoli (Florenz, Pitti, etc.). 

Tristän, der gerne schwere, dichte Schatten gibt, zeigt in seinen „tenebristischen“ 
Bildern neben anderen, in der Literatur hinreichend benannten Einflüssen engen Zu- 
sammenhang mit der Lombardei. Sein hl. Dominikus (Toledo, Greco-Mus.), eines 
seiner schönsten Bilder, weist im Intensivlicht, den Licht- und Schattenkontrasten 
deutlich den caravaggesken Einfluß aus. Aber diese Tendenz wird verbunden mit 
Kunstlicht (Kerze) in lombardischer Art (Campi) und einem Landschaftsgrund; dieser, 
im Halbfigurenbild, sowie die Farbhaltung, die der Tafel noch viel vom Geist des 16. 
Jh. verleiht, kommen ebenfalls aus der Lombardei: in den Hieronymus-Darstellungen 
des Brescianers Muziano finden wir geeignete Vorbilder. Orrente, der „spanische 


Bassano‘, verbindet - erst nach 1610 - das Intensivlicht Caravaggios bei der 
Hauptfigur mit venezianischen dunklen Landschaftsgründen (Sebastian von 1616 in 
Valencia - nicht anders als Juan de Roelas, der ebenfalls, etwa in seiner Be- 


freiung Petri (Sevilla), einen venezianisch-caravaggesken Licht-„Mischstil“ entwickelt. 


Maynos „Tenebrosen-Stil“ wurde hinreichend von Harris (Revista Espanola de 
Arte, 1934-35) erklärt und abgeleitet: ergänzend ist zu betonen, daß die aufdring- 
liche Buntheit seiner Bilder (insbesondere die häufigen harten Komplementär-Kon- 
traste tomatenrot-moosgrün) die lombardische Herkunft des Meisters verraten. So 
sehr man bei Maynos Bildern Caravaggios Einfluß in Typen und Motiven betonen 
mag - sein Bildgeist ist nicht caravaggesk. Wie für Cotän ist für Mayno die An- 
wendung durchlichteter Schatten charakteristisch; auch er hält die Licht- und Schat- 
tenintensität nicht über die ganze Figur gleichmäßig durch, sondern wechselt ideal- 
bildeigen ihre Stärke. Die starke Lichtdiffusion und die fließenden Schattengrenzen 
sind im Sinne des 2. Jahrzehnts des 17. Jh. entwickelt. Zudem bleiben die lichten 
oder vollen Lokalfarben erhalten; das Dunkel greift nicht in die Körper hinein. 

Der ganze Fragen-Komplex des spanischen „Pre-Tenebrismus“ kann, wie wir an- 
zudeuten versuchten, nur aus einer erst zu fertigenden Untersuchung über die Be- 
ziehungen des italienischen manieristischen Tenebrismus zu Spanien gelöst werden. 

Unserer Auffassung nach hat die nachfolgende Generation mit Ribera, Veläzquez 
und Zurbarän als Hauptvertretern wirkliche Bedeutung für die Geschichte der Licht- 
malerei, eine Bedeutung, die bis heute zu wenig untersucht ist. Schöne (a. a. O. 1954) 
behandelt diese Meister sehr knapp, wird auch ihrem Phänomen nicht gerecht, 
wenn er von „Künstlichkeit” spricht. Zweifellos entwickeln diese Meister die Licht- 
kunst Caravaggios in eigenschöpferischem Sinne weiter. Soehner (Zschr. f. Kstgesch. 
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1955) achte ‚die "Auseinandersetzung Veläzquez mit | Caravanio und die 
= ‚aufkommenden Probleme aufzuzeigen. ü 


Die Frage des Verhältnisses Ribera-Ribalta ist bie heue, ungeladt‘ Die. e Fecieflan 
' gen von Ainaud (a. a. O. 1947), der, das Problem umkehrend, den Einfluß von Ri- 
E:  bera auf Ribalta erwägt, haben insbesondere auch im Hinblick auf die Pastosmalerei 
bei Ribalta viel für sich. Leider ist bis heute der für diese ganze Frage so wichtige 
‘ Frühstil Riberas nicht genügend geklärt (vgl. Trapier: Ribera. 1952). 


entwickelte, ebenso wie das warme sonnenhafte (oft grüngoldene) Leuchten der Bil- 
der. Sicher ist ferner, daß er mit seiner Pastosmalerei und starken Faktur und der 
- daraus resultierenden Oberflächenreflexion des Lichtes ganz neue Wege aufgewiesen 
I hat zur Erfassung der Körperhaftigkeit, Substanzialität und materiellen Dichte der 
j ariekimelt: Und schließlich ist die Ausbildung und Beobachtung des Spiels der 


- Splitterlichter seine ureigenste Erfindung - nicht unwichtig für das Studium der 
Rembrandt’schen Kunst. 

‚Unbegreiflicherweise gibt - entgegen Caturla - Soria (Zurbarän. 1953) dem Ein- 
. fluß Caravaggios kaum Gewicht als Quelle für Zurbaräns Kunst. Er meint, Veläzquez 
i und Ribera hätten den Meister beeinflußt. Seine Ausführungen sind insbesondere 
& was die Einflüsse Veläzquez’ betrifft, mit Vorsicht aufzunehmen. Zum Beispiel beim 
' Nikolaus von Toledino, Cadiz, sieht Soria eine Ähnlichkeit mit Veläzquez in der ' 
 „loose, glossy technique“, die wir beim besten Willen nicht erkennen können. Im 
Kopf von Fray Diego de Deza, von dem wir allerdings nicht die Knoedler’sche Fas- 
sung, sondern die in Barcelona, Col. Maragall kennen, sieht Soria einen Zusammen- 
hang mit Veläzquez’ „Mann mit Halskrause“ (Prado, Nr. 1209), obwohl eine völlig 
andersartige Lichtgebung und ein noch stärker abweichender Farbaufbau vorliegt. 
en Beim Deza-Kopf fehlen die für Veläzquez charakteristischen kleinen, hohen Lichter. 
Worauf sich Soria hier bezieht, ist das caravaggeske Beleuchtungsschema (eine Ge- 
.  sichtshälfte im Licht, die andere im Schatten), das Allgemeingut der caravaggesken 

"und auch der Sevillaner Schule ist und keinerlei persönliche Einflußnahme bedingt. 


Sicher scheint uns, daß sich kein Meister so intensiv und grundlegend mit Cara- 
vaggios Licht auseinandersetzte wie gerade Zurbarän. Er entwickelt denn auch das 
Intensivlicht Caravaggios weiter: das im Sinne des römischen Caravaggio „real be- 
" obachtete“ Licht, die simultan gesehenen Helligkeitswerte werden bei ihm zu neuer 
Ausdruckskunst (was er von Veläzquez nicht lernen konnte). Bei seinem „Franziskus 
in Extase“ (Lyon) - und hier kommen wir zu einem entscheidenden Punkt, der 
‚ Lichtfarbe - entwickelt er ein kaltes, zwingendes Silberlicht. Und es ist nicht das 
einzige Mal, daß er durch die Konsequenz des Lichtganges in Verbindung mit einer 
bestimmten Lichtfarbe (unbarmherzig weiß, geisterhaft blaß oder mondlichtig-silbern) 
besondere Ausdruckswerte schafft, die man als „Surrealismus“ zu bezeichnen ver- 
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in seinem in Her ee zum rk kohnahden ri zu be. 
obachten: so, wenn die hl. Lucia ihre eigenen, äußerst „realistisch“ gemalten Augen e 


auf einer Silberschale vor sich her trägt. 
Die Ausstellung „L’äge d’or espagnol“ in Bordeaux 1955 (vgl. Kunstchronik 1955, 


H. 9, S. 249 - 253) bot reiches Material zur Beobachtung, wie sehr der Caravaggismus 


als Formproblem, als Themenrepertoire und als Themeninterpretation auch die üb- 


rigen spanischen Maler, wie A. de Castillo, Espinosa, Valdes Leal etc. beschäftigte: 


eigentümlich und zu untersuchen bleibt dabei die Umformung und Wandlung der 
caravaggesken Ideen in spanischen Bildgeist. Freilich müßte für eine solche Unter- 


suchung der spanische Bestand an caravaggesken Bildern - die Kirchen sind voll 
davon - in viel breiterem Ausmaß erfaßt werden als dies bisher der Fall ist. 
Fassen wir unsere Feststellungen kurz zusammen: 
1. Es ist charakteristisch, daß für jede der drei Phasen des spanischen Tenebrismus 


EM \ . A 
neue Anregungen von außen „maßgebend“ sind: insofern kann man nicht von einer 


eigenständigen Kontinuität in der Entwicklung sprechen, wie etwa bei Italien. 


2. Der Tenebrismus setzt in der spanischen Malerei des 16. Jh. in den 70er Jahren vol 


ein, und zwar in Kastilien: El Greco und die Maler des Escorial bürgern die Licht- 


malerei in Spanien ein. Die Spanier selbst - Navarrete und Ribalta - nehmen die 


neue Richtung nur in Einzelfällen auf, bezeichnenderweise am Herd des Tenebris- 


mus, dem Escorial. Diese erste Phase der Lichtmalerei entwickelt sich im Anschluß 


an die oberitalienische - lombardische und venezianische - Lichtkunst. 


3. Die zweite Phase des Tenebrismus, ca. 1600 - 1620 entwickelt sich vorzüglich in Y 


Toledo, aber auch in Valencia und Andalusien. Charakteristisch für sie ist ein „tene- 
bristischer Mischstil“, bei dem die oberitalienischen, durch die erste Phase bereits 
eingebürgerten Elemente mit neuen caravaggesken verbunden werden (hierher 'ge- 
hört auch noch Veläzquez’ Epiphanie!). Der „Toledaner Herd“ bezieht dabei die 


oberitalienischen Elemente aus der Malerei des Escorial, insbesondere von den dort 14 
arbeitenden Italienern. In Einzelfällen - hierher gehören vor allem Sänchez Cotäns 


Stilleben, die Caravaggio am fortschrittlichsten verarbeiten - gelingt es, mittels des 

entlehnten Lichtapparates einen neuen Bildgeist zu konstituieren, indem das spe- 

zifisch Spanische stärkeres Gewicht hat als die Entlehnung. 
4. Ab ca. 1620 setzt die dritte Phase des spanischen Tenebrismus ein, die direkt 


vom Caravaggismus ausgeht. Die Valencianer Malerei mit Ribalta und Ribera sowie. 


die Sevillaner mit Veläzquez und Zurbarän als Exponenten bleiben nicht im Sinne 
einer Nachahmung, eines Abbrauchens vorgebildeter Schemata stehen: sie entwickeln 
auf Caravaggio fußend, eigenschöpferische Ideen, eine spezifisch spanische Licht- 
malerei. Von Riberas Pastosmalerei und Splitterlicht über Veläzquez’ Lichtstaffelraum 
und Tonmalerei zu Zurbaräns Silberlicht ist diese Phase durch eine Reihe neuer Er- 
oberungen, Entdeckungen und Findungen charakterisiert, die die Spanier als die wah- 
ren Erben des caravaggesken Lichtevangeliums erscheinen lassen. py,IJdor Soehner 
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Corpus de la Peinture des Anciens Pays-Bas Meridionaux au Quinzieme Siecle. 


Im folgenden werden teils im Auszug, teils im Resume die Ausführungen wieder- 
gegeben, die uns der Leiter des Centre National de Recherches „Primitifs Flamands”, 
Professor Paul Coremans, im Anschluß an die Rezension von Dr. H. K. Röthel in 
H. 6, 1956, S. 169 ff. zur Verfügung stellte. 


Es ist zweifellos richtig, daß die Definition der Grenzen der frühen flämischen 
Malerei eine der ständig von neuem zu diskutierenden Fragen darstellt. Doch 
bleiben alle vorzunehmenden Begrenzungen in einer so fließenden Materie, wie sie 
die Kunstgeschichte darstellt, gezwungenermaßen Verabredungen und Überein- 
künfte, die letztlich von der praktischen Notwendigkeit des wissenschaftlichen Ar- 
_ beitsplanes bestimmt werden. Die Hauptsache ist dabei, die zugleich am meisten 
brauchbare und am wenigsten gewaltsame Formel zu finden. Die Lösung von Fried- 
länder, die durch die berühmten Worte „Von Eyck bis Brueghel“ umschrieben wird, 
ist auch nicht ohne Fehler und andererseits ist sie für das Corpus viel zu umfang- 
reich, sowohl in chronologischer als auch in geographischer Hinsicht. 


Was das Chronologische betrifft, so sind die Corpus-Bände auf das 15. Jahrhundert 
begrenzt. (Das Repertoire dagegen, das die Arbeitsmaterialien für die Publikations- 
arbeit sammelt, kann Bilder des 15. und 16. Jahrhunderts - wie im Falle Spanien - 
enthalten). Es wäre durchaus möglich, später auch ein Corpus der flämischen Bilder 
des 16. Jahrhunderts in Betracht zu ziehen, doch der Stoff ist so umfangreich, daß 
wir uns zunächst auf die Maler, die zwischen 1400 und 1500 arbeiten, beschränken. 
Wie ist es nun zu erklären, daß ein Bild von Gerard David von ca. 1508 in dem 
Corpus vorkommt? Hier liegt der Gedanke zugrunde, daß man das Werk eines 
Künstlers nicht auseinanderreißen kann. Wenn ein Maler in das Corpus aufge- 
nommen worden ist, weil er im 15. Jahrhundert gearbeitet hat, so wird auch der Teil 
seines Werkes erfaßt, der in die ersten Jahre des 16. Jahrhunderts hineinreicht: da- 
her ist das Gesamtwerk von David, Bosch, Aelbert Bouts, Colyn de Coter - um 
nur einige Beispiele zu zitieren — in den Rahmen des Corpus einbezogen. Quentin 
Massys, Jean Gossart, Jost van Cleve aber z. B. sind nicht aufgenommen, da 
wir von ihrer Hand keine mit Sicherheit vor 1500 zu datierenden Werke haben. 
Diese Lösung schließt natürlich Grenz- und Zweifelsfälle nicht aus, aber sie hat sich 
doch im Gebrauch als die bestmögliche aller in Betracht kommenden erwiesen. 

Auch in geographischer Hinsicht mußte eine Übereinkunft für die Grenzfälle 
gefunden werden, wobei es zunächst wohl verständlich ist, daß das Centre National 
de Recherches „Primitifs Flamands“ sich auf das Studium der Kunst des eigenen 
Landes beschränkt. Es sind nun auch die Künstler aufgenommen, bei denen man 
weiß, daß sie im 15. Jahrhundert im Gebiet der südlichen Niederlande gearbeitet 
haben wie Dierck Bouts, Simon Marmion und Hieronymus Bosch, was wiederum bei 
Geertgen tot Sint Jans nicht der Fall ist. - Es ist weiter noch das Problem der ano- 
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nymen und nicht datierten Werke zu lösen, über die nach sorgfältiger Untersuchung 
jeweils von Fall zu Fall entschieden werden muß. 

Die Veröffentlichung der Bilder nach ihren jetzigen Aufbewahrungsorten und nicht 
nach einzelnen Meistern schien uns daher besonders praktisch, da die Bilder in 
diesem Zusammenhang studiert und untersucht werden müssen. Und es wird 
andererseits, wenn einmal die wichtigsten Sammlungen flämischer Malerei ver- 
öffentlicht sind, ein Leichtes sein, die Bilder nach den verschiedenen Meistern zu 
gruppieren. (Vgl. Künstlerindex.) 

Zu Einzelheiten der Textgestaltung wäre zu sagen, daß uns die Angabe von Ab- 
bildungen und Reproduktionen nicht erforderlich scheint, da wir glauben, daß 
unsere Abbildungen in ausreichender Qualität und Quantität dargeboten werden. 
Dies ist selbstverständlich anders, wenn ältere Abbildungen wichtige Aufschlüsse 
geben können, z. B. über den älteren Zustand eines Bildes, wie dies bei bestimmten 
älteren Reproduktionen des Genter Altars der Fall ist. Uber das Interesse für ikono- 
graphische Angaben in einer Publikation wie der unsrigen mag man verschiedener 
Meinung sein, wobei gerade hier wohl auch zwischen den einzelnen Bänden wie den 
Autoren Variationen möglich sind. 

Um den Vergleichswert der Tafeln zu erhöhen, ist uns aber die gleichmäßige 
Qualität der veröffentlichten Photographien ein besonderes Anliegen. Wir wünschen 
nichts mehr, als dieses Prinzip auch auf die deutschen Bände des Corpus auszu- 
dehnen und wären bereit, gegebenenfalls auch unsere Brüsseler Photographen an 
die verschiedenen Orte zu entsenden. Ich habe in dieser Hinsicht wiederholt schon 
Vorschläge gemacht, aber bis jetzt sind die aus Deutschland eingegangenen Ant- 
worten wenig errnutigend. 

Könnten wir doch auch hier weiterkommen! Paul Coremans 


REZENSIONEN 


DIE KUNSTDENKMÄLER DER SCHWEIZ: Kanton Luzern, Band IV: Das Amt Sur- 
see von Adolf Reinle; 528 Seiten mit 511 Abbildungen. - Les Monuments d’art et 
d’histoire du Canton de Fribourg, Tome II: La ville de Fribourg par Marcel Strub; 
414 Seiten mit 437 Abbildungen. - Basel, Birkhäuser Verlag, 1956. 

Der Band des Amtes Sursee umfaßt außer einer Einleitung 27 Orte sowie Tabellen 
der Goldschmiedezeichen und Steinmetzzeichen. Besonders beachtenswert ist die 
137 Seiten lange Beschreibung der Chorherrenstiftskirche zu Beromünster, einem ro- 
manischen, in der Barockzeit stark veränderten Bau mit Kreuzgang und Galluskapelle 
sowie der ehemaligen Peterskapelle und zahlreichen Stiftshäusern. Die Kirche hat 
schöne Stuckdekoration und Deckengemälde sowie einige bemerkenswerte Ausstat- 
tungen des 17. und 18. Jahrhunderts; einige zum Teil ältere Kunstwerke sind an an- 
deren Orten aufbewahrt, wie Holzreliefs mit Passionsszenen von 1540 im Baseler 
Historischen Museum. In Beromünster ist auch die Pfarrkirche St. Stefan sowie die 
Kapelle auf dem Bürgermoos nicht uninteressant. Das gleiche gilt von den übrigen 
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ah, gelungen ist. Außer den Krdhiien lagen: Ba die Stadt Shrek ein 

Us ‚schönes spätgotisches Rathaus und einige durchaus beachtliche Profanbauten. Der In- 
it: ventarband ist nicht nur für alle Kunsthistoriker sondern auch für die Reisenden 
en recht wertvoll, zumal die guten Abbildungen eine wirkungsvolle Information ge- 
0 währen. 
Vorzüglich ist auch der in französischer Sprache abgefaßte Band über Freiburg, wo 
Be ‘vor allem die Kathedrale St. Nicolas aus dem 14. - 15. Jahrhundert ein bedeutender 


Bau ist, dessen Anlage mit Seitenkapellen zwischen den Strebepfeilern des Lang- 
ER  hauses für die weitere baugeschichtliche Entwicklung recht wichtig ist; recht interes- 
 sant sind auch die prächtigen Portalskulpturen sowie die reich geschmückten Ka- 
EN " pitelle im Innern des Baues, ebenso die Kanzel und der Taufstein, beides male- 
rische Bildungen spätgotischer Form; auch das spätgotische Chorgestühl hat an seiner 
N "Rückwand sehr gute figürliche Reliefs. Recht gute Abbildungen des Inventars sind 
‚auch den Silber- und Goldschmiedearbeiten gewidmet. 
ae ‚Kunstgeschichtlich sehr interessant sind auch die ausführlichen und reich mit Ab- 
bildungen versehenen Darstellungen über das alte Augustinerkloster und die Zister- 
RR be „de la Maigrauge“. 

Wie die übrigen Schweizer Inventarbände gehören auch diese beiden zu den be- 
“ . sten, die es bisher gibt. Ernst Gall 


Mr 


FH, 
Ar: 
en + 
Indz 


t 


BG 


“ HEINRICH MAYER, Bamberg als Kunststadt. (Die Kunst im alten Hochstift Bamberg, 
Ba Bd. I.) Bamberg und Wiesbaden 1955. 389 S. Text, 70 Abb. und 2 Planskizzen. 
Schon 1930 hatte der Altmeister der kunstgeschichtlich-topographischen Forschung 
in Bamberg, Heinrich Mayer, den 2. Band seines Werkes „Die Kunst im alten Hoch- 
 stift Bamberg und seinen nächsten Einflußgebieten” in zwei handlichen, reich illu- 
- strierten Oktavbänden unter dem Titel „Die Kunst des Bamberger Umlandes” er- 
scheinen lassen. 1952 erfuhr dieser Kunstführer durch das Bamberger Umland in 
einem einzigen Dünndruckbande eine zweite, vermehrte Auflage und 1955 publi- 
Irene dann der Verfasser als Summe seiner ausgedehnten und vielfältigen Studien 
' den 1. Band des Kompendiums unter dem Titel „Bamberg als Kunststadt“. „Ein an- 
” Hangs geplanter knapper kunstgeschichtlicher Führer“, so schreibt der Autor im Vor- 
eh wort der 1. Auflage seines 2. Bandes, „entwickelte sich im Lauf der Arbeit zu einer 
auf ausgedehnten archivalischen Studien begründeten, quellenmäßigen Beschreibung. 
Das Ziel, das ich dabei verfolgte, war ein doppeltes, ein wissenschaftliches und ein 
 volkspädagogisches.” Der besondere Wert und Charakter dieses Unternehmens liegt 
darin, eine Mittelstellung zwischen Dehios Handbuch der Kunstdenkmäler und dem 
Inventarwerk der Kunstdenkmäler Bayerns einzunehmen. Mit jenem hat es die aus- 
gesprochen periegetische Eigenart gemeinsam, mit diesem teilt es die Anführung des 
gesamten archivalischen und literarischen Materials sowie die Andeutung der je- 
weiligen Forschungsdiskussion zu den einzelnen Kunstwerken: eine beispielhafte 
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Abb. 2 EI Greco: Auferstehung Christi. Toledo, Sto. Domingo el Antiguo. (1577/79) 
42 


Abb. 3 
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Ri Darbietung der Klee entnale, und der Klnslrorichine in einer kleineren, geo- i 


.  graphisch- historisch in sich begrenzten Landschaft, die auch bereits beginnt, Nach- 
folger zu finden, etwa in den entsprechenden Veröffentlichungen Richard Teufels 
über das Coburger Land. Ko 


Wird die Kunst des Bamberger Umlandes in alphabetischer Reihenfolge der Ort- Ar j 


schaften und unter besonderer Berücksichtigung der kirchlichen Kunstdenkmäler 
behandelt, so geht der Verfasser bei der Darstellung Bambergs ähnliche Wege wie 
Ernst Gall in der Neuausgabe von Dehios Handbuch. Sakrale und profane Werke 
kommen in gleicher Weise und voneinander nicht geschieden zur Erörterung: ein je 
der organisch in sich geschlossene und gewachsene Stadtteil erfährt eine entspre- 


chende ganzheitliche Darstellung. Ein solches Verfahren eignete sich besonders für We 


eine Stadt wie Bamberg, die durch eine differenzierende Berg-, Fluß- und Inselland- 


anlagen zu einem förmlichen Gefüge selbständiger Regionen (sogen. „Immunitäten“) 
wurde. So ergab sich beim Domberg für den Autor, der.hier als Mitbeteiligter an 
den Domausgrabungen und als Herausgeber des Werkes über die Bamberger Resi- 
denzen besonders viel zu berichten weiß, die Möglichkeit, in sehr instruktiver Weise 
den Wachstums-Zusammenhang von Dom, Alter Hofhaltung und Neuer Residenz 
sowie den umgebenden Kurien im Rahmen der alten Burgumwallung deutlich zu. 
machen. In ähnlicher Weise werden der Jakobsberg und der Michelsberg, der Kaul- 
berg und der Stephansberg als Einheiten geschildert. Es folgen die Stadtviertel links 
und rechts der Regnitz sowie als Zentrum der alten civitas die Inselstadt. 


schaft sowie durch den zellenartigen Charakter aller hochmittelalterlichen Stadt- Me 


Nachdem Harald Keller in seinem nunmehr schon in 2. Auflage vorliegenden 
Buche über Bamberg sehr eindringlich den Ablauf und die Entfaltung dieser alten, 


vom Kriegsschicksal glücklich verschonten Kunststadt gegeben hat, entwickelt nun- 


mehr Heinrich Mayer seine bis zur letzten Figur gehende Darstellung Bambergs aus 


dem landschaftlichen und städtebaulichen Grundriß der Stadt. Diese Arbeit er- 
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heischt um so mehr Dank und Anerkennung, als für Bamberg und sein Umland 
weder das Inventarwerk der Kunstdenkmäler Bayerns noch auch die Neuausgabe von 


Dehios Handbuch vorliegen. Walter Tunk 


JULIUS BAUM, Zwölf deutsche Dome des Mittelalters. Zürich-Freiburg, Atlantis- 
verlag, 1955. 72 S., 175 Abb. 

An Hand von Bau- und Bildwerken aus den Kirchen von Speyer, Mainz, Worms, 
Limburg/L., Bamberg, Naumburg, Magdeburg, Köln, Freiburg, Regensburg, Ulm und 
München gibt Julius Baum ein Bild der mittelalterlichen Kunst Deutschlands, wie es 
sich ihm nach einem halben Jahrhundert der Forschung in ständigem unmittelbaren 
Umgang mit dem Kunstwerk geformt hat. 

Man denkt an Dehios Kunstgeschichtsschreibung, wenn man - auf 60 Seiten Text 
zusammengedrängt - diese Darstellung der deutschen Kunst des Mittelalters liest. 
Jeder Bau wird als ein lebendiger Organismus erlebt, so daß seine baugeschichtliche 
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Entwicklung und seine stilistische Eigenart deutlich werden. Zugleich aber steht er 


vor dem Leser als Zeuge der großen historischen Ereignisse, deren Schauplatz er 
war: als sichtbare Äußerung kaiserlicher Größe, bischöflicher Macht und bürger- 
lichen Selbstbewußtseins, eng verbunden mit den Forderungen der Mönchsorden, die 

in ihren Besonderheiten gekennzeichnet werden. Besonders wertvoll ist es, daß mit 
der Geschichte der kirchlichen Bauten Entstehen und Wachstum der betreffenden 
Städte verbunden werden oder die Geschichte der Bistümer. 


Das Schwergewicht liegt auf der Architektur, und zwar wird jedes der behandelten 
Bauwerke im Rahmen der gesamten deutschen Kunstentwicklung verstanden. Da- 


durch, daß neben den Kapiteln, die monographisch den einzelnen Bauten gerecht 


werden, Abschnitte über die merowingischen und karolingischen Anfänge, die 
frühromanische wie die mittel- und spätromanische Baukunst, das „opus franci- 
genum“ und die eigentlich deutsche Gotik eingefügt sind, werden in die Darstellung 
auch viele Bauten einbezogen, die nicht im Tafelteil erscheinen, aber für das Ver- 
ständnis des historischen Ablaufs besonders wichtig sind - ich nenne nur das 
Straßburger Münster in seiner Bedeutung für die Gotik Südwestdeutschlands. Auch 
die gleichzeitige Entwicklung der französischen Kunst wird in den markantesten, 
bzw. für Deutschland wichtigsten Kirchenbauten skizziert. - Unter Einbeziehung 
neuer Forschung, etwa der Grabungsergebnisse in Köln und Trier und ihrer Be- 
. deutung für die Erkenntnis karolingischer Baukunst, wird zu vielen Problemen for- 
maler Art Stellung genommen, seien es Fragen des Westwerks, des Zentralraums, 
der Hallenkirche und ihrer Ausbreitung im gesamtdeutschen Kunstraum, oder zu 
neuen Forschungen über den Symbolgehalt der Bauten. 


Hauptanliegen ist dem Verfasser, die besondere Wesensart der deutschen Kunst 
aufzuzeigen - in der Übernahme fremden Formenguts und in dessen Umgestaltung 


zu Eigenem: Nicht zufällig ist Limburg/Lahn als eines der 12 prägnantesten Beispiele 
deutscher Dome gewählt! 


Bei aller Berücksichtigung der gesamteuropäischen und speziell der deutsch-franzö- 
sischen Zusammenhänge aber wird die Selbständigkeit und Vielfalt der deutschen 
Leistungen betont, im frühen und hohen Mittelalter wie in der Spätgotik, wo die ir- 
rationalen Elemente der Raum- und ÖOrnamentgestaltung als Ausdruck desselben 
religiösen Empfindens gekennzeichnet werden, das die deutsche Mystik bestimmte. 

Zusammenfassend wird in den beiden letzten Kapiteln an Hand erlesener Schöp- 
fungen deutscher Bildhauerkunst aus den vorgeführten Kirchen ein kurzer Über- 
blick über Bildwerke vornehmlich des 13. Jahrhunderts gegeben, um auch hier die 
Beziehungen zur französischen Plastik zu zeigen und die wichtigsten deutschen 
Werkstätten in ihrem Verbundensein lebendig zu machen. Auch hier wird auf die 
geistigen Strömungen Bezug genommen, die bei den’ Bauten als Hintergrund er- 
schienen, auch hier das eigentümlich Deutsche betont. Nur ein Ausblick wird auf die 
Plastik der Spätgotik gegeben, um den „Kunsthunger“ des spätgotischen Menschen 
anzudeuten. Der besondere Wert dieses im besten Sinne „schönen“ Buches - schön 
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auch in der Klarheit und Anschaulichkeit der Sprache - liegt wohl in der Präzision, 
mit der die Folgerichtigkeit des stilgeschichtlichen Ablaufs geschildert wird, wie in 
der Kennzeichnung der geistesgeschichtlichen Struktur, aus der Künstler wie Auf- 
traggeber ihre Impulse erhielten. 

Die ausgezeichneten Aufnahmen stammen zum größten Teil von Helga Schmidt- 
Glassner. Eve Heye 


WILHELM JUNG, Die ehemalige Prämonstratenser-Stiftskirche Knechtsteden (Rhei- 
nisches Bilderbuch, Bd. 7). Ratingen (A. Henn Verlag) 1956. 175 Seiten mit 154 
Abbildungen. 16.- DM. 

Die Kirche ist, als Glied der im zweiten Drittel des 12. Jahrhunderts entstandenen 
Gruppe niederrheinischer Gewölbebasiliken mit Stützenwechsel, bekannt. Ihre Bau- 
geschichte wird hier durch umsichtiges Auswerten der neueren Forschung, durch 
neue Interpretationen von Schriftquellen und Hinzunahme bisher nicht bekannter 
Quellen auf eine neue Grundlage gestellt. Schon früher bestehende Zweifel an der 
bisherigen Auffassung werden dadurch bestätigt. Baubefund und klare (aber bisher 
falsch verstandene) Quellenaussage decken sich: Propst Christian (1138 - 1151) be- 
ginnt den Bau 1138 und vollendet in kurzer Bauzeit die Ostteile einschließlich Ge- 
wölben und Dächern, aber noch ohne die drei Türme. Sobald man mit E. Gall die 
richtige Übersetzung von sanctuarium = Altarraum („Chorquadrat“) und chorus = 
Vierung annimmt, kann über die Deutung der verschiedenen, sachlich aber überein- 
stimmenden Texte kein Zweifel mehr bestehen. - Zwischen 1151 und 1162 errichtet 
Propst Albert das Langhaus, den Westchor und den Oberbau der drei Türme samt 
ihren Giebeln; er macht 1162 eine Anniversarstiftung, auf Grund deren die Westapsis 
ausgemalt wird. Die auch hierfür - bei richtiger Deutung - einwandfreie Quellen- 
aussage wird bestätigt durch J.'s Nachweis, daß der westliche Pfarrchor dem hl. 
Andreas, der östliche Stiftschor der Muttergottes geweiht war; ferner durch die neue, 
sorgfältig begründete Lesung und Ergänzung der Inschrift auf dem Apsisbild. (Sie 
wurde durch die 1949/52 durchgeführte Reinigung und Wiederherstellung der Wand- 
malerei ermöglicht, bei der die fehlerhafte Ergänzung, auf der Clemen fußte, 
herauskam.) 

Durch diese Untersuchung wird der Weg frei für die Deutung der liturgischen 
Funktion des Bauwerks: die einfache architektonische Gestalt des Westchors, turmlos 
und ohne Querschiff, erklärt J. aus dessen Bestimmung zum Pfarrgottesdienst - 
daher auch die Wandmalerei -, die Raumanlage des Ostteils aus den Erfordernissen 
des Stiftchores. Ebenso sieht J. die Verschiedenheit der Zwischenstützen im Ost- und 
Westjoch des Langhauses darin begründet, daß diese Joche zu den entsprechenden 
Chören gehörten. - Die Beweisführung erscheint mir als mustergültiges Beispiel 
für eine konkrete wechselseitige Erhellung quellenkritischer und kunstgeschicht- 
licher Forschung; sie zeigt aber einmal aufs neue, wie leichtfertig oft Daten, die 
bestenfalls als „terminus” gelten können, einfach als Baudaten angenommen wurden 
(1181, Todesjahr des 3. Propstes). 
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FR YA lchige ee Fragen. ee ‚ob für A Ostteile eine erste 

N Planung mit Flachdecke anzunehmen sei und wo der ursprüngliche Kreuzgang get 

legen habe? 

ie Die Behandlung der Baier knapp, klar und übersichtlich, bestätigt die bauge- 

“ schichtlichen® Ergebnisse: es kann keine Rede davon sein, daß die „einfachen“ 
Formen allein im Westen, die „reicheren“ im Osten der Kirche vorkämen. Auch hält 

N N sich J. von dem Irrtum frei, als ob eine geradlinige Entwicklung vom Einfachen zum 


Komplizierten in der Bauzier einer Kirche zu erwarten sei. 


Für die Geschichte der niederrheinischen romanischen Wandmalerei ist die neu- 
‚gewonnene Datierung des Knechtstedener Freskos, um 1162 (statt bisher um. 1140), 
von ähnlicher Bedeutung wie die zeitliche Festlegung des Baues für die Architektur- 
"geschichte: sie ist nicht umstürzend, aber es wird doch ein wesentlich veränderter 
2a  Fixpunkt gewonnen. Immerhin rückt nun die-Apsisgliederung als wirkliche Vorstufe 
vor die Gruppe der 50er und 60er Jahre und umgekehrt das Wandbild neben und 


technische Beobachtungen, wie u. a. die, daß sich deren Herstellung in 21 Tag- 
j“ werken feststellen ließ. 
Die Schwierigkeit, einen bereits gut bekannten Bau in abgerundeter Darstellung 
zu veröffentlichen ohne zuviel schon Gesagtes zu wiederholen, ist offenbar. Dennoch 
““ sollte man sie nicht durch modische, aber ungenaue Ausdrücke verdecken. (Nur ein 
Beispiel: „Ein flächiger Blendschleier aus Lisenen mit Kämpfern und Bogen läßt die 
i eigentliche Mauerfläche hindurchscheinen.“ $. 50). Einige Flüchtigkeiten sind unter- 
' laufen - so sollte man die seitlichen Chorschranken nicht als Lettner bezeichnen -, 
; h ‚doch sieht man gerne darüber hinweg, zumal da auch die geschichtliche Einleitung 
; x zeigt, daß die aus einer Mainzer Dissertation hervorgegangene Arbeit gut fundiert ist. 
R Es ist ein entschiedenes Verdienst des Herausgebers H. Boss, daß er eine Serie so 
ar reich bebilderter und dennoch relativ preiswerter Bücher zur rheinischen Kunstge- 
schichte gewagt hat und sie nun zunehmend durch gehaltvolle wissenschaftliche Mo- 
 . .nographien bereichert. Die sachlichen Fotos von O. Drese verdienen ebenfalls volles 
F Lob. Hans Erich Kubach 


WEND GRAF KALNEIN, Das kurfürstliche Schloß Clemensruhe in Poppelsdorf. Ein 
‚Beitrag zu den deutsch-französischen Beziehungen im 18. Jh. Düsseldorf 1956 (= 
A "Bonner Beiträge zur Kunstgeschichte, Bd. 4), 216 $., 177 Abb. Kart. DM 30.-. 


" 


Auf der Grundlage des gesamten, erstmals zusammengefaßten und kritisch durch- 
' gearbeiteten Materials an Schriftquellen, Entwurfszeichnungen und bildlichen Dar- 
stellungen gibt Verf. eine zusammenhängende Geschichte von P., und zwar nicht 
nur des bedeutenden Schloßbaus des 18. Jhs. bis zu seiner Zerstörung 1945, sondern 
auch der vorbarocken Anlagen. Gegenstand der Analyse und Darstellung ist nicht 
nur der Bau, sondern ebenso seine Ausstattung, seine Umgebung (Garten bzw. Park), 
die Sinngebung des Ganzen in ihrem Wandel und im Verhältnis zu den politischen, 
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lenkritik, beschreibende und vergleichende Formanalyse, Ikonographie (bes. S. 71-77, Ri 


T 


Schloßkapelle), Grabung, Rekonstruktion und Proportionsstudium werden mit Ent- BI 
schiedenheit, aber ohne UÜberanstrengung im Einzelnen eingesetzt. Solcher Umsicht 
im Thematischen und Methodischen kommt eine solide, durchaus noch nicht häufige 
Kenntnis französischer Schloßbaukunst des 16. - 18. Jhs. fühlbar zugute. So ist eine i ‚“ 
umfassende historisch-kritische Monographie entstanden, deren spezielle Ergebnisse . 

oft weitreichende kunstgeschichtliche Einsichten mit einschließen. ® 


Naturgemäß steht der Neubau des Schlosses unter Josef Clemens im Mittelpunkt. Fir 
Seine Vorgeschichte (Idee einer Verbindung von Bonn und P.), die Planung de Cat. 
tes, die Bauführung B. de Fortiers und G. Hauberats hat Verf. überzeugend geklärt. _ 
Der ersten, „französischen“ Bauepoche 1715-23 ($. 35-85) wird eine zweite, die A 

„fränkische“ unter Clemens August, 1744 - 56, gegenübergestellt ($. 133 - 163), die 
hauptsächlich der Ausstattung des Schlosses und dem Schloßgarten gewidmet war. " 
Hier ist vor allem die Klärung des Anteils B. Neumanns hervorzuheben und die 
Aufbereitung eines weitverzweigten Vergleichsmaterials an Stuckdekorationen. In 
diesen Fragenkreisen, wo lückenhafte Archivalien zu stilkritischen Urteilen und zu 4 
Zuweisungen zwangen, bewährt sich die analytische Fähigkeit des Verf. ganz beson- Ba 
ders. Angesichts der dornigen Probleme um die Stukkatorenfamilie Castelli ($. 125 ff.) 
kann man sich klarmachen, welches Ausmaß an Forschungsarbeit Verf. geleistet hat 
und wie dringend Arbeiten über solche Stukkatoren zu fordern sind. Zwischen die 
Darstellungen der beiden Bauzeiten ist ein Kapitel über „Die künstlerischen Wurzeln 
der französischen Bauperiode“ eingeschaltet. Liegt hier der Prüfstein für Verf. Auf- #4 
fassung vom französischen Charakter des Schlosses unter Josef Clemens, so ist die d 
überzeugend durchgeführte Kritik der Entwürfe de Cottes tragfähige Grundlage für 
solche entwicklungsgeschichtliche Interpretationen. Als wichtigstes Ergebnis ist hier 
die Unterscheidung eines 1. und 2. Entwurfs de Cottes und die Ermittlung der Plan- 
änderung 1718 unter G. Hauberat zu nennen. Denn die Erkenntnisse und Einsichten, 
die hier zutage gefördert werden, sind weit über P. hinaus von kunstgeschichtlicher 
Bedeutung: vor allem für unsere Vorstellung von der Kunst de Cottes - Verf. hat 
hier wichtige Vorarbeiten zu der längst fälligen Monographie dieses Überwinders 
des „Spätbarock“ geliefert - ; dann auch für unsere Unterscheidung des spezifisch 
Französischen in der Schloßbaukunst des 16. - 17. Jhs. - die Charakterisierung der 
typisch französischen Hofbildung im Gegensatz zur italienischen ist glänzend ($. 102 
besonders) - ; schließlich aber auch für die Einsicht in die eigenartige und neue Stil- 
bildung des Dixhuitieme, die eben von allem „Spätbarock“ u. E. grundsätzlich ver- 
schieden ist. Der archimedische Punkt aller künstlerischen, stilistischen und gene- 
tischen Problematik liegt im Rundhof von P. Verf. sieht in der Wahl dieser Hof- 
form eine persönliche künstlerische Entscheidung de Cottes ($. 62), aber in direktem 
Anschluß an eine seit Ducerceau sporadische, in der Idealarchitektur fortwirkende 
französische Tradition (S. 115). Dazu ist nun zu sagen, daß Verf. selbst die nächste 
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zeitliche Parallele zu P. im Louvre- Projekt Nic. Tessins 1704 mit Recht erkennt. Und 


man muß feststellen, daß das ähnlichste französische Vergleichsbeispiel aus den 


Grand Temples Ducerceaus (Abb. 31) nicht dessen Erfindung, sondern eine genaue 
Kopie nach Serlio ist (Manuskript des 6. Buchs, Bayer. Staatsbibl., cod. icon. 189, 
Fol. 26, 27). Man muß auch an die Ergebnisse Verf. selbst erinnern: de Cotte hat in 
P. den kreisrunden Hof nicht vom Anfang an geplant, sondern einen quadratischen 
Hof mit abgerundeten Ecken, in den drei Vestibüle vorragten (Abb. 74). Diese erste 
Konzeption ist spezifisch französisch, das hat Verf. im Vergleich zu de Cottes Pro- 
jekt für Buon retiro (Abb. 97 - 99) und mit trefflichsten Hinweisen auf die Tradition 
des Hotel particulier gezeigt. De Ootte hatte also im Falle von Buon Retiro und an- 
“fangs auch in P. den Rundhof zugunsten einer echt französischen Hofform, die 
übrigens bereits 1696 ihren Reflex in Matteo Albertis Plan für eine kurpfälzische 
Residenz gefunden hat, vermieden. Wer den Rundhof in P. restlos aus französischer 
Überlieferung verständlich machen will - daß die übliche Charakterisierung als 
„palladianisch“ irreführt, ist klar -, muß diese Fakten berücksichtigen und verständ- 
lich machen. U. E. ist der Rundhof in P. ein charakteristisches Anzeichen für eine 
Neuorientierung des architektonischen Planes, das nun weniger durch den Gegen- 
satz französisch-italienisch, als durch einen solchen zu allem „Spätbarocken“ gekenn- 
zeichnet wird. Im übrigen hat Verf. die kunstgeschichtliche Stellung von de Cottes 
Projekt umfassend und durchdringend behandelt, den reservierten Charakter des 
Vierflügelquadrats im französischen 17. Jh. richtig auf die überragende Bedeutung 
des Louvre zurückgeführt und die symptomatischen Zitate de Cottes nach J. H. Man- 
sart sichtbar gemacht (Clagny, Hotel Noailles). Die Ableitung des 1. Fassadenent- 
wurfs de Cottes z. B. ist ein Musterbeispiel sachkundiger Unterrichtung; knapp, das 
Spezifische treffend, das Allgemeine gegenwärtig haltend ($. 116 £.). Verf. hat auch 
unsere Kenntnis der kunstgeschichtlichen Beziehungen zwischen Kurköln und Kur- 
bayern erweitert. Das Kanalprojekt in P. ist von den Anlagen Max Emanuels um 
München angeregt worden. Ikonographie und Form des Altars der Schloßkapelle in 
P. verweisen nach Bayern (Nymphenburg). Ein Münchener hat auch bereits um die 
Mitte des 17. Jhs. den Lustgarten in P. neu gestaltet (Chr. Herter, S. 31). Man kann 
hinzufügen: in enger Anlehnung an die Schöpfungen Maximilians I. in Schleißheim 
und München. Man sieht, wie vielfältige Belehrung in diese gründliche Arbeit ein- 
geschlossen ist. 


Abschließend sei noch die Frage berührt, ob sich über Projekte für einen Schloß- 
bau in P., die älter sind als die Entwürfe de Cottes, etwas erfahren läßt, was über 
die Feststellungen Verf. hinausgeht. Es gibt nämlich einen bisher unbeachteten Hin- 
weis in dieser Richtung. In Mailand ist uns ein Schloßprojekt, aus den Grundrissen 
des Piano terreno und nobile bestehend, überliefert, das derart beschriftet ist: 
„Pianta del primo piano dell Palazzo nel Castello di Popelsdorf attenuto a $S. A. e 
Palatina ideato de Martinelly“ (auf der Rückseite des Grundrisses vom Piano nobile). 
Daß es sich hier wirklich um einen Entwurf Domenico Martinellis handelt, ist nicht 
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nur wegen der Formensprache, sondern allein aus äußeren Gründen, die zwingend 
sind, zweifellos. Daß Martinelli für den Kurfürsten Josef Clemens einen Schloß- 
entwurf (entweder für Bonn oder Poppelsdorf) geliefert hätte, widerspricht nicht 
unserer Kenntnis der Lebensumstände des Lucchesen, auch wenn wir noch keinen 
archivalischen oder literarischen Beleg dafür kennen. Ein solcher Entwurf kann 
1693 oder 1697/99 anläßlich des niederrheinischen und niederländischen Aufenthalts 
Martinellis entstanden sein, sicher jedenfalls vor 1702 (Flucht Josef Clemens’). Ubri- 
gens ist das Projekt Martinellis auch im Vergleich mit de Cottes Entwürfen interes- 
sant. So z. B. was die Anlage der beiden Kapellen in den kurzen Flügeln, ihre 
Raumform, die Akzentuierung ihrer Fassaden durch: Vollsäulen (vgl. dazu Kalnein, 
$. 58) und die Gestaltung des Vorgeländes (vgl. dazu Kalnein, $. 87) anbelangt. 
Besonders interessant werden die Analogien, wenn man mMartinellis Ent- 
wurf in diesem Punkt mit dem Verlauf der Planung einer Schloßkapelle in P. 
vergleicht (Abb. 70:1715; Abb. 84:1716; Abb. 79:1718). Diese Entwicklung hat ja 
der Bauherr nachweisbar beeinflußt. Die sachlichen Angaben auf Martinellis Projekt, 
das zweifellos im Original in der Hand des Auftraggebers verblieben war, dürften, 
obwohl kein Maßstab auf den Mailänder Blättern verzeichnet ist, die Frage entschei- 
den lassen, ob wir es mit einem Entwurf für P. zu tun haben. Zugunsten einer 
solchen Entscheidung schien es Ref. nützlich, hier auf Martinellis Projekt hinzu- 
weisen. Erich Hubala 
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des O.-Ost. Landesmuseums Nr. 27. Linz 
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Taf. 
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desmuseum 17. 5.-17. 6. 1956. Kata- 
loge des O.-Ost. Landesmuseums Nr. 28. 
Linz 1956. 4 Bl: m. 4 Abb. 
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Barocke Kunst der Schweiz. Ausst. Kunst- 
museum Luzern 7. 7.- 23. 9. 1956. Lu- 
zern 1956. 91 S., 24 S. Taf. 

Pietro Chiesa. Ausst. Kunstmuseum Lu- 
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wort u. Redaktion Walter Hess. München 
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dereröffndung d. Domes am 14. 10. 1956. 
Textbeitr. v. Josef Prinz, Hans Eickel, 
Karl Eugen Mummenhoff, Paul Pieper. 
Münster 1956. 14 Bl. m. 8 Abb., 1 Plan 
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j tettl er: Frank Buchser, Bildnis eines Freimaurers. - Gg. Schmidt: Ernst Stückel 
ey Bildnis der Braut des Künstlers. - A. J. Welti: 


in Stein am Rhein, Klostermuseum St. Georgen u. a. 
Das Christliche Denkmal. Hrsg. v. Fritz Löffler. Berlin, Union Verlag VOB, 1955, 1956. 


Je 32 S. m. Abb. DM 1.50, Doppel-Nr. 64 S. m. Abb. Pia 


H. 1. W. Biehl: Der Dom St. Peter zu Bautzen. - H. 2 ange: Die Frauenkirche zu 
Dresden. - H.3 W. Lange: Der Dom zu Freiberg. - H. 4 ra Br e: Das Kloster Chorin. 
- H.5 E.-H. Lemper: Die Thomaskirche zu Leipzig. - H.6 A. F. Lorenz: Die Marien- 
kirche zu Rostock. - H.7 W. Lan 8, e: Die Annenkirche zu Annaberg. - H.8 F. Günther: 
Die Klosterkirche Oybin. - H.9 A. F. Lorenz: Der Dom zu Schwerin. - H. 10 W.Lange: 
Stadt- und Schloßkirche zu Wiener - H.12 A. F. Lorenz: Zisterzienser-Kloster Doberan. — 
H. 3 H. Müther u. U. Schwarzenberger: Der Don zu Havelberg. - H. 14 si 
Müther: Die Marienkirche zu Prenzlau. -— H. 15 A. F. Lorenz: Die St. Georgskirche zu 
Wismar. -— H. 16 G. W. Vorbrodt: Die Stiftskirche zu Gernrode. - H. 17 A. F. Lorenz: 
Der Dom zu Güstrow. -— H. 18 $S. Asche: Die Heilige Rlisabeth und Martin Luther auf der 
Wartburg. - H. 19 E.-H. Lemper: Die Peterskirche zu Görlitz. - H. 20 H. Mütheru.W. 
Volk: Der Dom zu Brandenburg. - H. 2/22 K. Mertens: Der Dom zu Erfurt. - H. 23/24 
E.-H. Lemper: Der Dom zu Meißen. -— H. 26 F. Möbius: Die Klosterkirche Paulinzella. - 
H. 332 E. Hempel: Die Katholische Hofkirche zu Dresden. -— H. 35 J. Fait: Die Marienkirche 
zu Greifswald. 


Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenies. Deel XVI 1955 - 1956. Hrsg. vom Ho 
ger Instituut voor Kunstgeschiedenies en Oudheidkunde van de Universiteit Gent. 
Antwerpen, Uitgeverij De Sikkel N. V., 1956. 308 $S. m. Abb. 

Internationales Kunst-Adreßbuch vereinigt mit Deutsches Kunstadreßbuch 1956/57. 


Albert Welti, Bildnis der Frau von Rose, 
Walpurgisnacht, Die Königstöchter. -— H. Holderegger: Liegenschaften und feste ua u 


Hrsg. von Dr. Walter Kaupert. Berlin SW 61, Deutsche Zentraldruckerei AG. 6088. 


Künstlerbriefe über Kunst. Bekenntnisse von Malern, Architekten und Bildhauern aus 


fünf Jahrhunderten. Hrsg. von Hermann Uhde-Bernays. 2. veränderte u. erg. 
Aufl. Dresden, Wolfgang Jess Verlag, 1956. 983 S. u. 60 Lichtdrucke. 


Kunst bei Reclam. Werkmonographien zur bildenden Kunst. Hrsg. Carl Georg Heise. 


Stuttgart, Reclam-Verlag, 1956. Je 32 S., 16 Taf. DM -.90. 


E. Buchner: Altdorfer, Die Alexanderschlacht. - C. G. Heise: Barlach, Der Figurenschmuck 
von St. Katharinen. -— H. Platte: Meister Bertram, Die Schöpfungsgeschichte. - G. Busch: 


Manet, Un bar aux folies-bergere. - P. ©. Rave: Menzel, Das Flötenkonzert Friedrichs des \ 


Großen. - H. v. Einem: Michelangelo, Die Pietäa im Dom zu Florenz. - C. G. Heise: Munch, 


Die Söhne des Dr. Linde. - F. Ahlers-Hestermann: Picasso, Maler und Modell. -— 


©. Bock von Wülfingen: Raffael, Die Verklärung Christi. -— M. H. von Freeden: 
Riemenschneider, Die Beweinug in Maidbronn. - W. Schöne: Rubens, Die Geißblattlaube. - 
W. Hager: Velazquez, Die Übergabe von Breda. 


Der Naumburger Dom. Architektur und Plastik, dargestellt von Wolfgang Hütt, Lydia R 


Manikowski, Heinrich L. Nickel, Peter Feist. Photographien von Fritz Hege in Zu- 
sammenarbeit m. H. L. Nickel. Dresden, Sachsenverlag, 1956. 205 $. m. Textabb. 
u. 76 S. Taf. Leinen DM 18. -. i 

Unsere Schöne Heimat: Romanische Kirchen. Vorwort v. Georg Piltz, Rathäuser. 
Vorw. v. Fritz Träger, Tore und Türme. Vorw. v. Victor Struwe. Dresden, Sach- 
senverlag, 1956. Jeder Bd. 13 $. u. 48 Bildtaf. Engl. brosch. je DM 2.40. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt--Museum. Fe- (Lichtbilder von Heinz Föppel). Kupferstichka- 


bruar 1957: Zeitgenössische französische Graphik. binett: Radierungen von Max Klinger. 
ALTENBURG/Thür. Staatl. Lindenau- BERLIN Galerie Gerd Rosen. Februar 
Museum. Februar 1957: Kunst der Kamera 1957: Fotomontagen von Hannah Höch. 
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FI 
M. Nierendorf, Tempelhof. Bis 8. 3. 
1957: Arbeiten von Georg Gresko. 
Kunstantiquariat Wasmuth. 4. 2.- 
2. 3. 1957: Zeichnungen von Max Kellerer. 


BERN Kunstmuseum. Bis 3. 3. 1957: Aqua- 
relle und graph. Blätter amerikanischer Male- 
rinnen und Arbeiten von Marguerite Frey-Sur- 
bek. 


BOCHUM Haus Metropol. 17. 2.-17. 3. 
1957: Der Hellweg - Werkgemeinschaft Ruhr. 


BRAUNSCHWEIG Haus SalveHospes. 23. 
1.-27. 2. 1957: Karikaturen von Gert Burtchen: 


BREMEN Paula-Becker-Modersohn- 
Haus. 9. 2.-10. 3. 1957: Das Neue Forum. 
Jahresausstellung 1957. 

CHEMNITZ (Karl-Marx-Stad) Museum am 
Theaterplatz. Bis 3. 3. 1957: Arbeiten von 
Gustav Weidanz und Heinrich Burkhardt. 
DUREN Leopold Hoesch-Museum. 
Bis 10. 2. 1957: Arbeiten von Gus Koleman. 
DUSSELDORF Galerie Alex Vömel. 6. 
2.-5. 3. 1957: Gabriele Münter. 
Kunsthalle. Bis 24. 2. 1957: Internationale 
Graphik der Gegenwart u. Gruppe 53. 
Kunstantiquariat C. G. Boerner. 
Ab 15. 2. 1957: Originalradierungen von Rem- 
brandt. 

FRANKFURT/M. Haus Limpurg. 16. 2.-10. 
3. 1957: Graphik von Christian Kruck. 
GELSENKIRCHEN-BUER, Heimatmuseum. 
Bis 24. 2. 1957: Werke einheimischer Künstler 
aus städt. Besitz. 

GÖRLITZ Städt. Kunstsammlungen. 
Bis 3. 3. 1957: Neuerwerbungen des Graph. Ka- 
binetts: Holzschnitte und Kupferstiche des 15. - 
17% )h 

GOTTINGEN Städt. Museum. Bis 3. 3. 
1957: Arbeiten von Heinrich Schwarz. 


GOSLAR. Museum“. Bis 3.3.1957, Meriand 


stiche aus der Anna-Beek-Kollektion. } 
HAMBURG Dr. Ernst Hauswedell. Bis 
6. 2. 1957: Arbeiten von Rudolf Kügler. 
HANNOVER 
Bis 3. 3. 1957: Hans Hartung. 

HEIDELBERG Kurpfälz. Museum. Bis 10. 
2. 1957: Moderne Maler in Karlsruhe. 

KOLN Hahnentorburg. 16. 2.-3l. 3. 
ae Gerhard Marcks. Arbeiten der letzten 
Jahre. 

Galerie Der Spiegel. Bis 15. 2. 1957: 
Arbeiten von Andre Masson. 
HausLempertz. 10. 2.-10. 3. 1957: Pierre 
Bonnard. 

KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
Bis 17. 2. 1957: Arbeiten von Josef Pilters und 
Joseph Lacasse. 

LUBECK Geschäftshaus Haerder. Bis 
Ende Februar 1957: Deutsche Graphik seit 1900. 
MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 9. 2.- 
3. 3. 1957: Finnisches Kunstgewerbe. 
MOÖNCHEN-GLADBACH Städt. Museum. 
Februar 1957: Gemälde und Aquarelle von Ger- 
hard Kadow. 

MUNCHEN Berufsverband bildend. 
Künstler (Völkerkundemuseum). 9. 2.-6. 3. 
1957: Internationale Serigraphie-Ausstellung. 
MUNSTER Landesmuseum. Bis 10. 3, 
1957. Gedenkausstellung August Macke. 
SOLINGEN Dtsch. Klingenmuseum. 
10. 2.-10. 3. 1957: Willi Deutzmann. ) 
ULM Museum. 3.-24. 2. 1957: Die Reutlin- 
ger (Kunstverein). 

WUPPERTAL Kunst- u. Museumsver- 
ein. 3. 2.-3. 3. 1957: Otto Dix. 

ZWICKAU Städt Museum, 3.02.-3 3 
1957: Gedächtnisschau Richard Dölker. 


Kestner-Gesellschaft. 


ZUSCHRIFT AN DIE REDAKTION 


Die Bibliotheque Nationale in Paris hat am 17. Dezember 1956 als Geschenk des Barons Maurice 
de Rothschild den Pariser Teil der „Tr&s-belles heures de Notre-Dame de Jean de Berry“ erhalten. 
Bekanntlich gehört dieses berühmte Manuskript zu der Handschrift, von der 1904 in Turin ein Teil 
verbrannt ist, während ein dritter, früher in der Sammlung Trivulzio in Mailand, sich heute im 
Museo Civico in Turin befindet. Das Pariser Stück, das künftig die Signatur Nouv. acq. lat. 3093 
tragen wird, ist 1922 von Paul Durrieu veröffentlicht worden. 


REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 


Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Einsendung 
von Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. Bei unverlangt 
eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder Besprechung über- 
nommen. Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit genauer Quellenangabe gestattet. 


Redaktionsausschuß: Prof. Dr. Ernst Gall, München, Direktor Dr. Peter Hal ü 
io Dr: ehe een Mischen [a Dr. Wolgane Lotz, REN N 
erantwortlicher Redakteur r. Florentine Mütherich insti ü - 
geichhie München Arciseße io : ine Mütherich, Zentralinstitut für Kunst. 
erlag ans Carl, Nürnberg. -— Erscheinungsweise tlich. - In 
preis: Vierteljährlich DM 5,25. Preis der Einzelnummer DM 2,-, eve zuzüglich Barker ea Zu. 
stellgebühr. - Anzeigenpreis: Preise für Seitenteile auf Anfrage; Anzeigenleiter: E. Reges. 
- Anschrift der Expedition und der Anzeigenleitung: Verlag Hans Carl, 
Nürnberg 2, Abholfach. Fernruf Nürnberg 265 56. — Bankkonto; Südd. Bank AG., Filiale Nürnberg; 


ee Nürnberg Nr. 4100 (Verlag Hans Carl). - Druck: Albert Hofmann, Nürnberg, 
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